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La lettera overo discorso di G. Giraldi Cinzio 
sovra il comporre le satire atte alla scena: 




Dopo la laurea in Artibus et Medicina nel Giugno 1531 presso lo Studio ferrarese, G. venne 
cooptato nell’organico del Collegio dei Dottori con la qualifica di lettore. Gli fu assegnata la 
cattedra di filosofia e, come ricorda il Barotti1, “nell’Università di Ferrara fin dall’anno 1532 
pubblicamente leggeva”2. Tenne per dieci anni la lettura di Aristotele, come egli stesso affermò 
nella prima lezione di Retorica3 e in una lettera a Bernardo Tasso. Sulla cattedra di Retorica 
passò, infatti, alla morte del Calcagnini per volere di Ercole II4. 
Continuò a commentare Aristotele, ma leggendo ora la Poetica aristotelica e l’Ars poetica di 
Orazio5. All’insegnamento e alla riflessione sulle questioni relative alle modalità di 
composizione di epica e di generi teatrali, presente in molte lettere ad intellettuali dell’epoca, si 
affiancheranno la composizione di testi per la scena e gli scritti teorici, in cui le precedenti 
osservazioni di poetica, disseminate nell’epistolario o nei prologhi delle sue opere teatrali, 
assumono una articolazione definitiva. Così come G. si era pronunciato a favore di una 
equilibrata innovazione rispetto agli autori della tradizione classica difendendo il poema 
 
 
1 G.BAROTTI, Difesa degli scrittori ferraresi da quanto ha pubblicato contro di loro l’Autore delle 
Osservazioni al terzo libro dell’eloquenza italiana di Mons. Fontanini, di nuova impressione (ma senza 
data), p. 216. Ho consultato il volume presso la Biblioteca Ariostea di Ferrara. Per la formazione culturale 
di Giraldi rinvio al mio contributo Lo studio dei classici nel Rinascimento presso l’Università di Ferrara: 
la riflessione teorica di Giovambattista Giraldi Cinzio nella Lettera sovra il comporre le satire atte alle 
scene, “Annali di storia delle università italiane” VIII (2004) 61-67. 
2 Si veda anche BAROTTI, Memorie istoriche di letterati ferraresi, Ferrara 17922, p. 393: “era giovane di 
ventott’anni il Giraldi, quando fu promosso a una Cattedra ordinaria di Filosofia nello studio di Ferrara 
l’anno 1532. Dico di Filosofia, e non d’altro sulla fede di Francesco Alunno; anzi lo conferma il Giraldi 
medesimo nella sopraccitata Dedicatoria degli Ecatommiti, dove parlando di questa sua Lettura disse, che 
fu incaricato di esporre alla Gioventù Ferrarese nello Studio nostro l’opere d’Aristotele”.TIRABOSCHI, 
Storia della letteratura italiana, VII, Milano 1823-4, p.1390, riferisce che, oltre all’insegnamento di 
filosofia, teneva anche quello di medicina, basandosi su quanto G. afferma in una lettera a Bernerdo 
Tasso del 1558 (consumai i miei migliori anni tralle spine della Logica, e nell’ampiezza dei campi della 
Filosofia e della Medicina, non solo in imparare, ma in insegnare pubblicamente per lo spazio di dodici 
anni e più), con la conferma di una analoga affermazione di Lilio Giraldi nella settima Dissertazione 
dedicata al Cinzio. 
3 BAROTTI, Memorie cit., pp. 393s., che ne riferisce, afferma di possederne il MS. 
4 Cfr. BAROTTI, Memorie cit., pp.394ss. 
5 Si veda BERTHE DE BESAUCELE, G.B.Giraldi (1504-1573). Étude sur l’evolution des theories littéraires 
en Italie au XVI siècle suivie d’une notice sur G.Chappuys traducteur français de Giraldi, Paris 1920, p. 
17. Va ricordato che i primi commentatori della Poetica furono Maggi e Benedetto Varchi (cf. 
TIRABOSCHI VII 1465). 
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dell’Ariosto, alla stessa stregua, quando deciderà di dare forma compiuta alle riflessioni 
scaturite dal commento ad Aristotele e ad Orazio, pur costituendo gli scritti dei due teorici 
antichi, seppure in maniera diversa, gli ipotesti delle nuove teorizzazioni, egli rivendicherà nei 
fatti una propria autonomia, soprattutto quando si cimenterà nella composizione della Lettera 
sovra il comporre le satire. 
E di questa lettera ci occuperemo in questa sede. La sua analisi permetterà di riscontrare 
debiti, adattamenti, innovazioni di G. nei confronti dei modelli, conoscenza e riuso di autori 
della tradizione classica, tentativo di rifondazione teorica di un genere teatrale – il dramma 
satiresco – in cui egli si era concretamente cimentato, mettendo in scena l’Egle nove anni prima 
(1545)6.  
Risulta chiaro, come è stato d’altronde ripetutamente notato, che egli appare un precursore 
nel commentare ed interpretare Aristotele, poiché fu solo dopo il 1548 che la Poetica7 divenne 
oggetto di crescente attenzione. La precoce esperienza versificatoria e la vocazione teatrale 
consentirono a G. un approccio al testo “sacro” dello Stagirita più consapevole e libero di 
quanto non gli avrebbe concesso la sola professione di Lettore dello Studio. Attento ad una 
corretta esegesi del testo aristotelico, egli non esitò ad allontanarsi, da uomo di teatro, da quelle 
prescrizioni che giudicava inadatte ai tempi, e già superate in ambito latino. All’analisi delle 
regole per la composizione del testo letterario egli affiancava, infatti, un interesse particolare per 
gli aspetti riguardanti lo spettacolo e la relativa ricezione.  
Il teatro esigeva, secondo G., la parola da pronunciarsi con una determinata intonazione, 
accompagnata da una espressione del volto ricercata, dalle movenze del corpo8. Egli non 
concepiva, a differenza dei successivi interpreti della Poetica aristotelica che un testo potesse 
essere composto per la sola lettura. Nella lettera ad Ercole II (1541) egli diceva infatti della 
Didone: “ora, ritornando alla Didone, che doppo l’Orbecche è nata, voglio credere che, tenendo 
ella quella istessa forma ch’ebbe l’Orbecche, quantunque con meno terribile spettacolo, quando 
piacerà a Vostra Eccellenzia ch’ella si scuopra in scena (poi che per piacere a lei io la composi 
di favola antica) non sarà ella meno grata nel suo genere (siami lecito così dire) agli spettatori 
che sia stata l’Orbecche”. E ancora, a conferma di un approccio consapevolmente disinvolto alla 
tradizione classica, scriveva al suo protettore: “e se forse in qualche parte mi son partito dalle 
regole che dà Aristotile per conformarmi co’ costumi de’tempi nostri, l’ho io fatto coll’essempio 
 
6 Alcune considerazioni sulla Lettera sono già nel mio contributo Lo studio dei classici cit., pp.72-75. 
7 Cf. In librum Aristotelis De Arte Poetica Explicationes del Robortello (1548) e quindi la Poetica di 
Aristotele vulgarizzata e sposta di Lodovico Castelvetro (1570). Per la duplice linea della trattatistica 
cinquecentesca attenta a Vitruvio da un lato e ad Aristotele dall’altro, si veda R.ALONGE, La riscoperta 
rinascimentale del teatro, in Storia del teatro moderno e contemporaneo, diretta da R.ALONGE e 
G.DAVICO BONINO, I, p.90ss. 
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degli antichi, perché si vede che altrimenti diede il principio alle sue favole Euripide che 
Sofocle, e con altro modo disposero le loro favole i Romani, come poco fa dicemo, che i Greci. 
Ed oltre a ciò lo mi ha concesso il medesimo Aristotile, il quale non vieta punto, quando ciò 
richiede o luogo, o tempo, o la qualità delle cose che sono in maneggio, il partirci alquanto da 
quell’arte ch’egli ha ridotta sotto i precetti che dati ci ha”.  
La Lettera teorizza la rinascita del dramma satiresco e contestualmente risulta strumento di 
analisi dell’esperimento dell’Egle: innanzitutto illustrando i rapporti con il modello euripideo 
del Ciclope, ma soprattutto definendo le caratteristiche del genere seriocomico, e motivando la 
relazione tradizione–innovazione nella composizione del nuovo testo per la scena. G. definisce, 
dunque, a posteriori la sua singolare operazione di recupero di un genere dimenticato, ma 
potenzialmente vitale: una pratica notoriamente non isolata se pensiamo, ad es. agli scritti 
teorici di Torquato Tasso. Nel 1554, anno della composizione della Lettera, che tuttavia non fu 
data alle stampe9, venne rappresentata a Ferrara la prima favola pastorale: si trattava del 
Sacrificio di Agostino Beccari. Possiamo quindi ipotizzare che G. volesse riportare l’attenzione 
sulla satira di stampo classico, proprio perché si veniva affermando il genere della “pastorale”10, 
un genere di cui egli stesso era stato parzialmente precursore, incrociandone alcuni elementi con 
quelli satireschi, come si leggeva, in testa all’Egle nel componimento latino dedicato ad Ercole 
II (vv. 7s. sed quae nunc demum Satyros denudet agrestes / et faunos Panesque simul deducere 
silvis), nel sonetto programmatico a Damone, pastore virgiliano11 invocato alla stregua della 
Musa (vv. 3s. acciò che tra le ninfe e tra i pastori / la famiglia di Bacco apra l’insegna) e nella 
lettera a M.Bartolomeo Cavalcanti. In quest’ultimo breve testo programmatico G., sfidando 
l’invidia di potenziali detrattori, secondo un topos probabilmente mutuato dal Culex 
dell’Appendix virgiliana (cf. infra n.13), si presentava come coraggioso sperimentatore di una 
“nuova favola”, dichiarava che “se questa satira non ha in sé la real maestà della tragedia, ne la 
civile piacevolezza della commedia, porta però tanto seco del proprio a lei, che non è nella sua 
spezie imperfetta appresso di chi sa di che membra vogliono essere composta questa e quelle”. 
Si tratta di un’affermazione nella quale si intravede l’eredità della concezione aristotelica 
 
8 Per il profilo di Giraldi come sperimentatore teatrale, cfr. N.SAVARESE, Per un’analisi scenica 
dell’Orbecche di G.B.Giraldi Cinzio, “Biblioteca teatrale” 2 (1971), p.113-57. 
9 Il ms. di 21 carte (cod. Classe I n. 90 Biblioteca Ariostea) fu approntato dall’autore per la stampa con 
interventi di natura eminentemente grammaticale. 
10 Le numerose note a margine nel manoscritto della Lettera costituiscono un chiaro segnale 
dell’intenzione dell’A. di stampare un’opera che unisse quest’ultimo testo teorico ai Discorsi 
precedentemente composti intorno al comporre dei romanzi e intorno al comporre delle commedie e delle 
tragedie. 
11 Cf. Ecl. III 17, 23; VIII 1, 16, 62. Il nome non teocriteo, come sottolinea CLAUSEN (A Commentary on 
Virgil Eclogues by W. Clausen, Oxford 1994.) ad Ecl. VIII 1 (Pastorum Musam Damonis et Alphesiboei 
), costituiva – a detta di TANDOI (V.T., Lettura dell’ottava bucolica, in M.Gigante, Lecturae vergilianae: 
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trasferita dalla tragedia alla satira: mi riferisco alle nozioni di ‘proprietà’, ‘perfezione’e di 
‘membra’da intendersi in senso compositivo-strutturale. Aristotele usa notoriamente nella 
Poetica la stessa terminologia a partire dal termine morion (1447a 11 etc.), ‘parte’intesa come 
elemento di un tutto alla stregua delle membra di un corpo. 
Allo stesso modo osservazioni teoriche, o considerazioni metateatrali, sono disseminate nel 
Prologo presente nell’edizione a stampa, successiva alla messinscena, ma non nel manoscritto 
autografo che attesta una precedente (?) fase compositiva - per la vicenda redazionale dell’Egle 
rinvio ai contributi di Carla Molinari12. Il prologo suddetto è pronunciato da una voce anonima 
per bocca del poeta. Probabilmente era pensato per essere interpretato dal personaggio del poeta 
stesso, sdoppiatosi per raccontare di sé e del metaforico itinerario sotteso alla nuova 
sperimentazione teatrale. Concepito non solo per la lettura, prevedeva una potenziale e più 
elaborata messinscena dell’Egle. Secondo le modalità della tradizione classica era costruito per 
il coinvolgimento iniziale degli spettatori (si vedano già i prologhi di Menandro, Plauto e 
Terenzio). Ne invoca, infatti, la partecipazione attiva (vv. 149 ss.) non disgiunta dalla abituale 
captatio benevolentiae. Secondo l’andamento epicheggiante di ogni rhesis il pubblico è 
chiamato ad immaginare una scena teatrale ambientata nella lontana Arcadia, protagonista il 
poeta arbitro di una contesa tra le dee Pale e Pomona13. Pomona, vincitrice perché fiduciosa 
nella potenza della natura, assume il ruolo di scenografa (“farò venir con le sue selve Arcadia”), 
elargisce il tema (l’antico e perenne amore dei satire per le ninfe) per la scrittura drammaturgica, 
obbligando il poeta ad abbandonare il proposito dello “rappresentar cose reali” (v. 136) per 
dedicarsi ad una favola di “caprini dei”, riscoprendo una pratica culturale (prima che teatrale) 
nata presso i Greci e sempre più caduta in disuso - come dirà Silvano nel secondo Prologo 
espositivo – “da quel debol principio del roman sangue”.  
Se il genere teatrale recuperato, a danno degli scenari colti e meravigliosi di Susa e Damasco 
(v.132), e le relative tematiche, costituiscono l’oggetto di queste prime osservazioni 
metateatrali, nella Lettera saranno gli aspetti più propriamente storici e compositivi ad essere 
privilegiati, secondo un procedere che ricalca quello della Poetica aristotelica.  
 
le Bucoliche, I, Napoli 1981, 265-317) – un ironico richiamo al sofista maestro di Pericle. Per il profilo di 
Damone si veda anche l’omonima voce di F.CAVIGLIA in Enciclopedia Virgiliana I, Roma 1984, 976s.  
12 Egle e Discorso sovra il comporre le Satire atte alla scena, ed. crit. a c. di C.MOLINARI, Commissione 
per i testi di lingua, Bologna 1985, e già La vicenda redazionale dell’ Egle di G.B.Giraldi Cinzio, “Studi 
di Filologia italiana” XXXVII (1979) pp.295-343. 
13 E’ possibile rintracciare una relazione intertestuale tra questo Prologo e il Culex dell’ Appendix 
virgiliana per la presenza di alcuni elementi teorici e tematici, a partire dalla figura di Pale citata due volte 
e dei Satiri citati solo in questo poemetto insieme ai Pani ( cf. vv. 77s. et nemus et fecunda Pales et 
vallibus intus / sempre opaca novis manantia fontibus antra, ma anche 20ss., 35s., 72ss., 94, 115s.). 
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Ha ricevuto scarsa attenzione fino ad oggi il rapporto tra queste riflessioni teoriche e la 
consuetudine di G. con Aristotele. La Lettera non solo ha avuto scarsa fortuna editoriale14, ma 
non è mai stata sottoposta ad un’analisi critica esaustiva. Il testo oscilla continuamente tra un 
livello teorico ed uno pragmatico e gli studiosi si sono perciò limitati ad osservare che il Nostro 
si muove entro i dettami della Poetica aristotelica, senza tuttavia entrare nel merito della 
contaminazione tra le fonti teoriche antiche e del tentativo costante di rinnovamento, condotto, 
tuttavia, nel solco della tradizione. Siamo di fronte a una precoce e meditata formazione 
classica, le cui acquisizioni appaiono costantemente frutto di rielaborazione. G. appare 
altamente consapevole che scrivere per il teatro non può costituire un puro esercizio letterario, 
anche se il testo verbale giraldiano rimane codice di importanza rilevante e tradisce 
intenzionalmente la ricca e variegata esperienza di lettore, nonché l’attenzione a compiacere gli 
altrettanto eruditi spettatori. Anche se la struttura dell’Egle non è un modello di coesione, 
tuttavia lascia trasparire costantemente l’attenzione alla scena e alla ricezione del pubblico. 
La Lettera viene composta anche per colmare il vuoto lasciato dai trattatisti antichi. G. 
sottolinea, infatti, che solo nell’Ars oraziana si trova qualche accenno al dramma satiresco e si 
propone perciò di “porre in uno quello ch’in varii auttori ho ritrovato scritto” (1r-1v, par.1-5)15. 
In realtà, pur mostrando attenzione alle fonti più diverse il modello al quale si conforma la 
Lettera – come abbiamo già osservato – non è altro che quello della Poetica aristotelica, la cui 
esegesi risulta soddisfacente, non fosse altro perché G., in virtù della sua vocazione di 
drammaturgo, intende l’importanza che lo stesso Aristotele assegna allo spettacolo, al di là 
dell’affermazione che un testo teatrale ben scritto possa funzionare alla sola lettura. 
Il trattato appare tripartito: 1) nascita della satira sulla base delle fonti classiche (Aristotele, 
Livio, Orazio); 2) elementi costitutivi; 3) differenza tra egloga e satira. La prima questione 
affrontata riguarda il rapporto originario della satira con la tragedia, di precedenza secondo 
Aristotele e Livio, di derivazione secondo Orazio. G. accetta senza riserve la sola ipotesi che si 
sia originato presso i Greci un genere performativo derivante dai riti dionisiaci e che a Roma sia 
stata piuttosto una pestilenza a originare una simile manifestazione. Ma anche in questo caso 
l’impostazione di tipo evoluzionistico è ricavata dal IV cap. della Poetica in cui A. cita il coro 
ditirambico quale origine della tragedia. Superando in parte le posizioni degli antichi, G. rifiuta 
l’ipotesi che le tre diverse forme d’arte teatrale siano derivate le une dalle altre (a seconda delle 
 
14 L’edizione di C. GUERRIERI CROCETTI (Giovanni Battista Giraldi Cinzio. Scritti critici, Milano 1973) è 
preceduta solo da quella di G.ANTIMACO, Milano, Daelli, 1864. 
15 Si veda l’edizione di MOLINARI cit., la quale evidenzia la connessione serrata tra Egle e Lettera (p. 
XIVss.), scritta ben nove anni dopo le prime e probabilmente uniche rappresentazioni della satira e a sette 
anni dalla sua pubblicazione. L’esemplare della Lettera (conservato nel cod. Classe I 90 Biblioteca 
comunale Ariostea di Ferrara) reca come termine della composizione l’anno 1554 e rappresenta senz’altro 
una bella copia. 
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diverse opinioni) e preferisce congetturare, non a torto, che ognuna abbia avuto una sua storia 
indipendente perfezionandosi nel tempo (8r, par.41). Ricordo, qui, solo incidentalmente, come 
ancora oggi, si discuta sulla funzione del dramma satiresco nella tetralogia tragica, e come per 
lo stesso ditirambo, canto in onore di Dioniso, da cui sarebbe derivata la tragedia secondo 
Aristotele, si operi la distinzione tra canto rituale originario improvvisato e canto letterariamente 
sofisticato, protagonista del terzo agone istituzionale ateniese, quello appunto dei cori cosiddetti 
ciclici.  
Tornando alla Lettera, il terzo punto, e cioè la trattazione della differenza tra egloga e Satira 
risente della distinzione aristotelica tra poesia diegetica e poesia drammatica secondo cui lo 
Stagirita contrapponeva epica a tragedia con l’intenzione di teorizzare la superiorità della 
seconda. Utilizzando modalità argomentative analoghe G. dichiara di aver prescelto la satira di 
origine greca, proprio perché adatta alle scene, contrariamente a quella latina, priva di azione, 
soffermandosi ad analizzare le caratteristiche delle Egloghe virgiliane e la loro tradizione, 
sottesa ad es. all’Arcadia di Sannazzaro, ma modello inadatto alla composizione di un testo che 
presenti “quella unità che alle favole della scena conviene”, le quali sono costruite per attingere 
ad “un sol fine, in una sola azione, nel termine di un giorno o di poco più”. 
La parte centrale della Lettera riservata alla composizione risente ancor più 
dell’impostazione aristotelica, di cui ricalca l’ossatura. Basti citare la definizione di satira quasi 
tradotta da quella di tragedia (Poet. 1449b 24ss.): “la satira è imitazione di azione perfetta di 
dicevole grandezza, composta al giocoso et al grave con parlar soave, le membra della quale 
sono insieme al suo luogo per parte e per parte divise, rappresentata a commuovere gli animi a 
riso et a convenevole terrore e compassione” (8v, par.45). Prioritaria risulta la costruzione di 
una struttura fatta di parti16 funzionali, una lunghezza equilibrata, l’uso del verso, della musica e 
del canto – così G. decodifica successivamente il parlar soave –, una tematica, infine, che 
differisce da quella della tragedia per l’inserimento dell’elemento giocoso. Alla stessa stregua il 
riso si affianca a terrore e compassione nel profilare il rapporto di comunicazione con il 
pubblico nella non dichiarata intenzione di perfezionare la ricerca del giusto mezzo, superando 
la dicotomia di tragedia e commedia. Il fine infelice evita lo slittamento verso la commedia, 
impedito anche dalla natura del coro satiresco, la cui componente divina esclude ogni elemento 
popolaresco, pur abbandonandosi qua e là ad espressioni ed allusioni lascive. L’analisi degli 
elementi ormeggia quella aristotelica, anche se in omaggio alla variatio l’elemento della favola 
– elemento principe in A. – viene trattato per ultimo. Ma anche quando G. sembra, in omaggio 
ad una volontà di rinnovamento e di attenzione agli elementi spettacolari, pronunciarsi a favore 
 
16 Successivamente (8v, par. 46) le chiamerà particelle, dimostrando di tradurre letteralmente il termine 
aristotelico morion (cf. supra p.000). 
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di apparati complessi e sbalorditivi come le macchine “col mezzo delle quali si fanno nascere le 
meraviglie”, tuttavia, a proposito del “far veder fulguri, sentir tuoni, cader dal cielo grandine e 
pioggia et altre tali cose”, egli precisa che “tali cose arrecano bruttezza e convenevolezza, se 
non vi sono attamente et a tempo introdutte”, mostrando di attenersi anche in questo caso ad una 
teoria che rifugge dalla prescrizione del meraviglioso per sedurre facilmente il pubblico. 
 Aristotele, tuttavia, viene menzionato molto raramente, e neppure citato puntualmente, 
nonostante la Poetica sia ormeggiata in modo sistematico, sicuramente più dell’Ars poetica 
oraziana, richiamata soprattutto per i riferimenti al dramma satiresco assenti in quella 
aristotelica. Virgilio è tra le fonti maggiormente citate nella Lettera, anche indirettamente 
attraverso il commento di Servio: G. mostra di conoscere assai bene l’Eneide, ma anche 
Bucoliche e Georgiche. Tra gli autori classici menzionati grande rilevanza è dedicata ad Ovidio, 
di cui Met. I 691ss. risulta ipotesto dell’episodio della ninfa Siringa nel finale dell’Egle. Di altri 
autori citati come ad es. Microbio ed Eliano, il testo viene parafrasato, inserendo alcuni termini 
chiave del testo originale, mentre altri come Platone, Livio, Plinio il Vecchio, S. Agostino, 
Cornuto, Elio Donato vengono menzionati senza indicazione del passo preciso, che viene, 
tuttavia, riportato in maniera più o meno esauriente. E’possibile infine che G. abbia usato 
l’Etymologicum Magnum, la cui editio princeps aveva visto la luce a Venezia (1499) per risalire 
ad alcun etimologie a proposito del ditirambo. 
L’utilizzazione delle fonti individuate risulta rispettosa dei testi originali senza 
manipolazioni, né forzature. Il rispetto per la dottrina degli antichi impedisce a G. di prendere 
posizione là dove riporta opinioni discordanti desunte da fonti diverse soprattutto in merito alla 
ricostruzione della nascita della satira, i cui diversi sviluppi in Grecia e a Roma impedivano 
facili generalizzazioni. 
L’analisi degli elementi del dramma satiresco ricalca infatti quella degli elementi della 
tragedia, con adattamenti o omissioni a seconda dei tratti di contiguità o di differenza tra i due 
diversi tipi di composizione. Evidentissimo il modello aristotelico: imitazione è traduzione di 
mimesi; la “dicevole grandezza” riprende il concetto di misura in termini di lunghezza del testo; 
il “parlar soave” riassume le caratteristiche del linguaggio adorno; terrore e compassione 
richiamano la teoria della catarsi. Inoltre vengono ribadite le unità di tempo (“la satira deve 
essere finita in un giorno o in poco più”) e di azione (“dee essere essa favola di una azione 
sola”). In buona sostanza sono citati indirettamente, senza riferimento preciso, i capp. I-II-IV-V-
VI-VII-VIII-IX-XII-XIII-XVII-XVIII-XIX della Poetica aristotelica, integrati dai seguenti passi 
dell’Ars oraziana: vv.7ss., 20ss., 86, 105ss.119ss., 189, 193-7, 202-250.  
Riassumendo G. intende delineare le caratteristiche di un genere intermedio in cui si 
mescolino in modo equilibrato elementi seri e comici. Teorizza per la satira, come abbiamo già 
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anticipato, un finale infelice come quello tragico (cfr. Poet.1452b-1453a), giustificandone la 
scelta per contrastare il rischio di eccessiva comicità: “il fine della satira, per parer mio, deve 
esser infelice, perché essendo sparse per essa cose liete e lascive, se finisse anco felicemente 
sarebbe senza il terribile e senza il compassionevole ch’a lei si conviene, insino alla mutazione 
della fortuna”(9v, par. 57-58). Di qui la metamorfosi17 finale dell’Egle con l’impossibile 
incontro tra satiri e ninfe.  
Non mancano alcuni paragrafi (15v-16v, 89-94) esemplificativi dedicati al Ciclope 
euripideo, modello prescelto (“più tosto… che abbia voluto cercare d’indivinare quali fossero 
quelle [scil. le satire] delle quali ragiona Orazio”), rielaborato e non pedissequamente tradotto, a 
partire dal protagonista trasformato nella figura femminile di Egle. L’inganno viene adottato 
come motore dell’azione, ma all’interno di una trama completamente rinnovata: “e perché nel 
Ciclope usano i satiri gli inganni, ho avuto anch’io riguardo a ciò, et ho indotta Egle ad 
ingannare le ninfe, per farle cadere col mezzo del suo inganno nelle mani dei satiri”.  
Ma soprattutto interessante è il riferimento allo spettacolo che notoriamente nella Poetica 
aristotelica era appena sfiorato, pur sottolineandone lo Stagirita la centralità (1450b 18ss.).  
Giraldi accenna anche ai costumi: i Satiri dovranno apparire secondo le descrizioni di Plinio, 
Solino e di color che hanno raccontato di averli visti, le ninfe devono apparire come cacciatrici, 
l’eventuale eroe deve essere abbigliato da viaggiatore o da cacciatore: sebbene nobile, la sua 
esperienza nelle selve, comporterà di necessità l’abbandono dei vestiti usati “nelle corti reali e 
nelle magnifiche città”. 
La funzione della musica sarà introdotta secondo la tradizione del teatro latino solamente 
“nel partire gli atti” e la danza corale, nonostante la somiglianza dei satiri alle capre “dovrà 
avere seco la misura del numero, perché così si considera il numero nei movimenti del corpo 
come nel suono e nelle voci” (14r, par.82)18. Da queste e altre osservazioni sugli elementi 
spettacolari, ma anche sui caratteri e sul loro comportamento linguistico, si può osservare come 
G. espliciti correttamente i brachilogici precetti aristotelici operando soltanto quelle innovazioni 
necessarie a circoscrivere i tratti del nuovo genere in termini di testo spettacolare, inteso come 
pluralità di codici comunicativi, a partire da quello verbale. Per realizzare uno spettacolo 
seriocomico egli aveva infatti presentato in scena i satiri secondo un articolato registro, ed ora lo 
teorizza nella Lettera, contrapponendo, per esempio, a Sileno e a Satiro i più gravi Silvano e 
Pane, dai cui interventi era bandita ogni più triviale scurrilità. Allo stesso modo la gravità era 
riservata “alla pura e onesta pudicizia delle ninfe”  
 
17 Sono, non a caso, presenti nella Lettera rinvii alle Metamorfosi ovidiane: I 431; III 310ss.; XV 114s. 
18 Cf. anche par. 84 (14v): “e questo numero del movimento si può chiamare moto concordevole e che 
convenga con diletto di chi il mira”. 
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G. mette in chiaro che “la favola è principalmente composta per la rappresentazione” e 
dunque “non si puote ella senza l’apparato convenevolmente rappresentare”(11r, 65-66). Ne 
segue una teoria della scena, che si allontana questa volta dal suo modello, perché prevede le 
macchine atte a destar “maraviglie” e la scena boschereccia fatta di selve, grotte, monti e 
fontane, come quella “su la quale si rappresentò la satira mia”. Ben più semplice apparato19 
dovette essere, in realtà, quello approntato in casa dell’autore in occasione della 
rappresentazione dell’Egle, un testo che si rivela intessuto di scenografie verbali volte ad 
integrare i teleri dipinti20.  
G. si serve, infatti, come i drammaturghi classici di una parola altamente evocativa21 che non 
solo dilata orizzontalmente lo spazio con il richiamo a luoghi retroscenici o extrascenici, ma 
oppone verticalmente le selve alle sedi celesti, prospetta i luoghi del passato e del mito. Ne 
consegue che maggiori sono i riferimenti allo spazio retroscenico ed extrascenico: il mondo 
incantato dell’Arcadia impone una preponderanza della dimensione del racconto. E’la rhesis del 
teatro classico a imporsi in questi casi, ma secondo un ritmo ricercato attraverso i tagli operati 
sui monologhi della prima stesura, alleggerita della eccessiva sentenziosità allo scopo di 
realizzare il serio-comico del dramma satiresco, un genere difficile ancora oggi da definire22, 
ambiguo e liberatorio, venato di un’ironia che G. ha saputo rinnovare, da drammaturgo e non da 
letterato, per rispecchiare i nuovi tempi, per mascherare e smascherare insieme i nodi e le 
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19 Vitruvio (VII 5) suggeriva per il genere satiresco portus, promunturia, litura, fulmina, fontes etc. Per la 
corrispondenza con probabili scenari di drammi satireschi antichi, cfr. L.PAGANELLI, Il dramma satiresco. 
Spazio, tematiche e messa in scena, “Dioniso” LIX (1989), p.213-82:221. Mentre per la scenografia di 
tragedia e commedia i trattatisti del ‘500, Sebastiano Serio, Pellegrino Prisciano, Leone de’Sommi 
individuano precise soluzioni tecniche, collocano la satira in uno scenario naturale, genericamente 
boschereccio.  
20 Si veda Marzia PIERI, La scena boschereccia nel Rinascimento italiano, Padova 1983, p.193 a 
proposito della discrepanza tra teoria e modalità della reale messinscena 
21 Per la “virtualità scenica” del testo di G., si veda F.ANGELINI, Teatri moderni, in Letteratura italiana, a 
c. di A.ASOR ROSA, Torino 1990, VI, p. 84-6. 
22 Si veda da ultimo per una ampia ed articolata discussione sul genere in questione L.E.ROSSI in 
M.NAPOLITANO, Euripide. Il Ciclope, Venezia, Marsilio, 2003, p.14-16 e relativa bibliografia. 
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